Guia de lectyra del Curso de llnguistica general At F. de Saussure 

(Elaborado por los profesores Veronica Zaccari y Diego Bentivegna) 



1} Exponga la posicion de Saussure con respecto c la relaeiori entre la 
semiologia y la linguistiea. 

2) Rekvc las reflexiones cie Saussure sobre la necesidad de encarar el 
estudlo del knguaje ciesde una perspectlva cientifica. Eiabore un 
texto expositive que de cuenta de esta problcmatica desck la 
postura de Saussure, 

3) Rastree tcdas las defmicioneo de "lengua" que enceentre en el Cimo 
de Unguis tica general y dp bore un texto en donde expllquc esie 
concepto. 

4) Caracterice la lengua y el hafala en termlnos cie Saussure. 
Distingalas. 

5) Para Saussure, ique signifies que el individuo sea pasivo respecto 
de la lengua y activo respecto del hsbla? 

6) lEl signo lingaistico es una entidad pskoflsica? Justifique su 
respuesta. ' ■ 

7) iLa Imagen acustica es equiparable a los sonidos? Justifique su 
respuesta. 



8} l?ov que Saussure reemplaza los terminos "imagen aciistica" y 
"concepto" por "significado" y "significante"? 

9) Exponga los principles cie arbitrariedad del signo y linealidad del 

significante, ■ ; 

10) iDefinir el signo Unguistico como mutable c inimitable es 
contradictorio descie la perspective de Saussure? Justifique _ la 
respuesta, explicando y ejemplificando estas nocion.es. 

1 1} Expiique la nocion de valor de Saussure, dando ejemplos. 

12) Diferencie las uociones dc valor y de slgnificacibn, Ejemplifique. 

! 3) Distinga las nociones de valor y de signiilcacio. Ejemplifique, 

14) iQue relacion pucde estahlecer entre la arbitrariedad del signo y la 

nocion de "valor? 
1 5} ;,Que son las relaciones sintagiriaticas segun Saussure? De ejemplos 
16) Defina y distinga relaciones asociativas. De ejemplos. 



Argumentacidn sobre arte: aportes de la retorica 

al estudio del razonamiento en el campo d.e la critica de arte 

(Adaptation de la ponencla presentada en. el Coloquio Nacional "Retorica y Poljtka". 
desarrollado en la Facultad de Derecho de la UBA, el 1? de raarzo de 2010) 
Maria Cecilia Pereira 
UBA-IUNA (Argentina) 

En su trabajo sobre el razonamiento en el campo artistico, Stephen 
Toulmin (1983). distingue distintos foros en los que el arte es objeto de debate, 
AS igual de Albert Thibaudet (1930) en. los anos 30 cuarido propone una clasifi- 
cacion de los discursos criticos, Toulmin senala que existe un foro de discusion 
entre artistas (la "critica de ios maestros" de la que hablara Thibaudet en la Fi- 
sidoqia de la Critica); otro, entre el publico (ia critica espontanea" de 
Thibaudet) y un tercer foro de debate sobre el arte propiamente academico (en 
la denominacion de Thibaudet, "la critica profesionaT). 

Cada foro privilegia aspectos diferentes del fenomeno artistico; los artistas 
discuten sobre tecnicas; el publico, sobre la interpretation de la obra y los profe- 
sionales y academicos, ademas, buscan establecer relaciones entre la obra de arte 
y otras series, como la social, la cultural, la historica... En este ultimo foro, del que 
nos ocuparemos en este trabajo, historiadores, criticos y teoricos del arte eiabo- 
ran discursos en los que se pronuncian sobre diversos objetos artisticos tomando 
en cuenta ia estructura formal de la obra, sos implicancias historicas y /o su sig- 
rificacion est&ica, para lo cual despliegan razonamientos. l 

La reflexion actual sobre la argumentacion realizada desde la perspectiva 
retorica (Plantin, 2005; Maingueneau,' 2009; Mayer, 2009) permite profundizar 
el analisis de esos discursos y explicar algunos aspectos de su construecion. En 
este trabajo mostraremos como las denominadas pruebas del ethos y del pathos 
son dimensiones probatorias ihdisociables de la del logos para estudiar el^ dis- 
curso de la critica en su fuerza persuasiva, Estas "pruebas" argumentative, 
consideradas separadamente desde la tradicion clasica. en la inventio, asf como 
las formas descriptas en la elocutio (Barthes, 1997) merecen ser abordadas en 
sus interrelaciones porque, como veremos, atendiendo al conjunto de las di- 
mensiones probatorias del discurso pueden interpretarse en el despliegue mis- 
mo de entimemas y exempk el lugar desde donde se observa ia obra, el tipo de 

^iSi^taTsfedlTkrdlferencias entre el campo cfentffico o del derecho, por ejemplo, y el. 
artistico, Al respecto. aciara Toulmin, los abogados deben emplear procedimientos exigidos en 
lo* procesos legales y metodos que son product© de decisions colectivas de la comumdad 
jurfdlea. Al desplazarnos de la esfera juridlca o de la cientffica al campo artistico las relaciones 
entre lo colectivo y lo individual a su juieio, se invierten. Sin embargo, en nuestros trabajos 
sobre la critica cinematografica nemos mostrado como esta se sostieoe en miradas construidas 
colectivamente { Pereira y Costantini, 2007). f ^ Q 



datos que se seleccionan, las pasiones que evoca el crftico en su publico y el 
modo en que hace verosfmiles sus argumentos. 

El analisis en su conjunto pennitira asimismo reconstruir algunas de las 
representaciones que el discurso de la critica academica construye sobre el rol 
crfrico, sobre el arte y sobre el publico; en definitiva, sobre el modo en que ese 
discurso ve el mundo del arte. 

Con estos objetivos, he elegido obras de criticos prestigiosos referidas at 
Renacimiento, elaboradas en el campo academico en la segunda mitad del siglo 
XX, entre los anos cincuenta y sesenta: un estudio sobre la Madonna Delia Sedia 
de Rafael que figura en el capitulo IV de Norma y forma, de Ernst Gombrich 
([1955] 1966); un fragmento referido tambien a Rafael de "E\ clasicismo de 
'Cmquecento'", que Integra la Historia social de la Hteraturay del arte de Arnold 
Hauser ([195 1] 1976) y otro titulado "El movimiento neoplatonico y Miguel 
Angel" de los Esiudios sobre iconologia de Edwin Panofsky (1962). El analisis no 
persigue reaiizar generalizaciones sobre las obras seleccionadas ni sobre los au- 
tores, sino mostrar ia utilfdad de ios conceptos aportados por la tradicion reto- 
rica al analisis de la critica academica de arte. 2 

1, EI arte como traduccion de otro 'idIoma' ? 
y la analogia como forma del argumento 

■ Nos 'detendremos, en primer lugar, en un parrafo de una obra clasica de 
la critica sociologica que Integra la Historia social de la Hteraturay del arte elabo- 
rada en el inicio de la decada de 1950 per el investigador hungaro Arnold 
Hauser. Allf el autor ofrece su punto de vista sobre el -arte del Cinquecento: 

Los Tapices de Rafael han sido Uamados las esculturas del Partenon del arte 
moderno; pucde dejarse en vigor esta analogia si, por encima de la seraejan- 
za, no se oivida la diametral diferencia que existe entre el clasicismo antiguo 
y el moderno. Al arte clasico de la modernidad le falta, en comparacion con 
el de los griegos, el calory la inmediatez; tiene un caracter derivado, retros- 



2 El tipo de analisis que desarrollo forma parte del. recorrido temitico propuesto para Taller de 
RedaccffSn de Criticas, a cargo de Mariana di Stefano en la EspecializacKSn en Critica de Arte y 
Difosion del IUNA, cuyo equipo de trabajo integro. 



pectivo, mas o menos clasicista, ya en el Renacimiento. Es el reflejo de una 
sociedad que, llena de reminiscencias del heroismo romano y de a caballe- 
ria medieval, quiere, persiguiendo un sistema de virtudes y un ideal social 
creados artifidalmente, aparecer como algo que propiamente no es, y estm- 
za las formas de vida conferme a esta fiecidn. El pleno Renacmnento descn - 
be a esta sociedad tai cual ella se ve a si misma y quiere ser vista. Apenas hay 
rasgo en su arte, del que, fijfadose mds, no pueda demostrarse que es como 
la traduction de su ideal de vida aristocritico, conservador, dingido a la 
continuidad y a lo permanente. Todo el formalismo de! Cinquecento corres- 
pond en ciertQ aspecto solo al formalismo de los conceptos morales yde .las 
Lias del decoro que se ha senalado la aristocracia de la epoca. Lo mismo 
que la aristocracia y los circulos de ideas aristocrats ponen la vida oajc la 
disciplina de un canon formal, para guardarla de la anarqma del sen ra - 
,-o, someten tambien la expresidn de los sentimientos en el arte a h cemura 
de las formas fijas, abstractas, impersonate. Para esta sociedad el supremo 
mandamiento es, tanto en la vida como en el arte, el donmnu, de s, m smo, la 
represio.. de los afectos, la sujecidn de la espontane.dad, de la msp.racaon, 
del extasis. El despliegue de los sentimientos, las lagrimas, los gestos de do- 
lor, los lamentos, el desmayarse en la impotencia y el retorcerse las inanos, 
en resumen toda aquella emotividad burguesa del gotico tardio que queda- 
S todaTen el Quattrocento desaparece del arte del Renacimiento pleno. 
Crista ya no es un martir que sufre, sino otra vez e rey celestial ; que « e- 
vanta sobre las debilidades humanas. La Virgen contempla a su hajo mue o 
sin lagrimas ni gestos e inciuso frente al Nino reprime toda ternura plebeya. 
U mesura es la consigna de la epoca para todo. Las reglas de la vida del do- 
minio y del orden encuentran su mas cercana analogia en los principles de 
sobriedad y contention que el arte se impone. 

y Arnold Hauser, "El clasicismo de 'Cmqueceitto , 

Historic! social de la itteraturay del arte, 433-434 

Tomemos el ultimo entimema y veamos brevemente su organization. Por 
un lado, se ofrecen datos: el Crista renacentista ya no »™™™^™? 
sto„ -m r»v celestial, la Virgen renacentista contempla sin lagrimas a su hyo 
Tm-ro F^sTa os- undamtntan la condemn: el arte renacentista se nge por 
X Ptosde sobriedad y contention, los ideales conservadores y aristocrats 
S Ta al a ao d dad de iadpoca. ;Por que es posible coneluir esto He aqm la ga- 
rantia el enunciado general expl.'cito en distintas partes del texto, que ntet.- 
zo te Pteuaios e ideales morales de una sociedad (o de una clase soda!) com- 
d n ZonTuT rLcipios e ideales artfsticos; o inciuso a la — pmap« 
del arte son iguales a los principios que orgamzan la sociedad. f Como se se.ee 
cionan los dafos para la construction de este argumento? iQ uien arguments? 

1*0 



jCdmo se construye el destinatario y que dimension patetica se busca 

m0V " De'sde una perspectiva retorica puede destacarse el hecho de que los da- 
tes son observados, seleccionados y recortados por un sujeto que les ha .do 
Is gnand u sentido. El Crista rey y la Virgen insensible que no derrama una 
^fni tfene un dejo de ternura plebeya no son ^os inocentes sino el re- 
sultado de una mirada sobre el objeto que ha s.do estudiada por la ,e torica 
como un elemento probatorio mds: el ethos En efecto, »^™™»£^ 
sion ethica del discurso argumentative, podemos reconstruir el tipo de cntico 
lar " que leccionay cLcteriza las obras renacentistas en las que*ap°ya 
su razonliento. El que lleva adelante el discurso es "» mh»«perto en h,s- 
taria en historia social, cultural e ideolcgica de las sociedades. 1 ero, no se 
coSruye como el "erudito" cldsico que ostenta su conocimiento a partir de 
unT uma de dates acumulados, sino que es quien. mediante su saber es capaz 
de establecer comparaciones con otras epocas (Grec.a Clas.ca Roma U Edad 
Med a el Gotico), de determiner y juzgar las aspiraciones socia les de a ansto- 
ctada renac nt° a ( m as cercanas al "heroismo romano" y a la "caballena me- 
d vaP que at antigua Grecia); de distinguir las diferencias mas Rubles pur 
e emplo entre una actitud autentica y otra impostada, arlnftciosa f.ctica atn- 
Sa P por dl mismo a la aristocracia conservator* es tambien <f^±^ 
terminar como lo hace en el inicio del pdrrafo citado, en que condiuones y con 
uT estricciones "tiene vigor" o no to que "se dice" sobre las obras y polem- 
zar en este caso con una analogia construida sobre las obras de Rafe 

En su juicio sobre la production artistica renacenhsta y sobre l»p<«bc« 
de las diferentes clases soclales, esta construction ethica que emerge de un dis- 
curso d^tanaiado de su enunciacidn, en el que domina la tercera persona y el 
prSLta temporal, no deja lugar para las dudas. Con una puesta en escena de la 
SrtezTtCelas hay rasgo en su arte, del que, fijandose mds no pueda demos- 
rarse que e P ;."Tel 4, df cuantificadores como "todo" o "nada"), el entmcador 
busca de mode casl redundante hacer que su publico comprenda su caractenza- 
,i6n de loTvalores morales que evoca el arte del Renacimiento pleno (a saben el 
domin o de si mismo, la represion de los afectos, la sujecion de ^^; 
1 la insnii-acion del extasis"). Asi el critico va asociando valores mora es > valores 
f t tSrn r P roceso en el que interpela la racionalidad de su publico qmen 
deSrierLder antes que sentir o admirar, las relaciones entre el arte de una 
efcTsodedad que lo produce/sostiene. Este critico busca que su lector 
Snefque interprete'en claves de tipo politicoddeologico, las emoaones y va to- 
res asociados a las distintas clases ("la emocionahdad burguesa , la ternura qo e 
beya"; "la contention aristocratica") y el modo en que estan expresados en las 
fonnea de arte que esas clases soclales producen. Las obras presentadas como da- 



Aqui el critico que despliega los razonamientos no es un "descubrldor" 
que confiesa sus peripecias para acceder a la obra, iii el que va ai encuentro de 
lo esehcial del objeto, ni un'experto en la historla social, la cultura y la ideolo- 
gfa de cada epoca. Se presenta, en cambfo, como quien conoce profundamente { 
y tecnicamente) las obras producidas en el periodo y ha aplicado un metodo -el 
comparative- que le ha permitido "concluir", "comprobar", "confirmar" sus 
impresiones (cito los verbos vinculados con el campo cientifico empleados en 
el breve fragmento anterior). En su trabajo investigative, este critico ha podido 
explicar, claslficando y enumerando rasgos "migudangeseos* 5 , la singularidad 
del artista, 

Ahora bien, tal como lo antictpa el titulo del capitulc, su investigation ri- 
gurosa de numerosos aspectos de la obra le ha permitido conocer los pensa- 
mientos del artista y los conflictos filosoficos y existenciales que lo aquejan. 
Asi, en el final del capftulo, el critico se pronuncia sobre la adoption de positio- 
ns neoplatonicas por parte del artista: 

En el artista italiano del siglo XVI, la presencia de influencias neoplatonicas 
es mas facil de explicar que sti ausenda. Pero entre todos sus contempora- 
neos, Miguel Angel fue el utiko que adopto el neoplatonisrao, no en algunos 
aspectos, sino en su integridad, y no como sistema filosofico convincente, 
mucho menos como moda del momento, sino como una justificacidn metafi- 
sica de su propio. yo. , 

Erwin Panofsky /'El raovimiento neoplatonico y Miguel Angel", 

Btudios sohre kmwlogia, 1962. 

Como podemos observar, ei analisis de la obra le ha permitido al critico 
ver las relaciones entre las caractensticas esteticas de la obra y el sentido in- 
terne para su creador. Los rasgos aescriptos por la pericia tecnica del critico 
son ahora elementos de una metonimia de persona, que es la forma que adopta 
ei razonamiento: la obra es una parte, un elemento del neoplatonismo que ex- 
plica el "propio yo" del autor. Y esta figura permite a su vez reconstruir la re- 
presentation del arte que sostieme el fragmento: este.no es un refiejo de la so- 
ciedad como en ei primer ejemplo, sino un elemento capaz de dar cuenta de la 
identidad metafisica del artista. 

Cooclusiones 

Ei analisis argumentative que toma como referenda la tradition retorica 
permite mostrar como los argumentos desplegados en el campo de la critica de 
arte son producidos desde una perspectiva ethica que es necesarto incorporar 
al analisis pues es la que autoriza su aceptacion como argumentos. A su vez. 



desde los mismos argumentos se interpela ai publico lector, apelando a veces a 
su racionalidad; otras, a su confianza y credibilidad o a las emociones que susci- 
ta la obra de arte. Esta forma de interpolation es tambien un componente a 
considerar en el argument©. , , 

El analisis de las pruebas ethicas y patheticas de la argumentation en ei 
campo de la critica academica permiten a su vez reconstruir representaciones 
sobre el arte, sobre el critico y sobre ei publico. En los textos seleccionados, 
esta practica cultural es concebida como la traduction de valores de clase, 
como un objeto que se re-crea con cada mirada critica, como la expresion de la 
singularidad de su autor. Las relaciones del critico con su objeto de reflexion lo 
han colocado como un "descubridor"; como un "tecnico"; como un "erudito", 
como un "coautor" y, en relation con el publico, como "su maestro", "su escla- 
recedor", "su sensibilizador", 

El trabajo ha rnostrado tambien que el dominio de la ekcutio -el estilo y la 
selection de figuras- no es independiente del de la inventio: la analogia, la me- 
tifora, la personification o la metonimia, lejos de ser formas ornamentaies, se 
emplean asotiadas a modos de pensar el arte, 
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Trabajo Practice 



1. Analice en las siguientes crfticas cinematograficas: 

a) El ethos y la representacion del crftico que se desprende de dicha 
dimension probatoria. 

b) La construcci6n del auditorio y la dimension pathetica que se busca 

movilizar, * . . 

c) Ei juicio del crftico y las principales "pruebas logicas que io 

sostienen. 

2. Elabore una crftica de la pelfcula El secrete de sus ojos para ser pubiicada 
en el diario Pdgina 12. Para ello, 

a) planiaque la dimension ethica y pathetica de su texto. 

b) defienda una de las siguiente hipotesis sobre el film: 

El secret? de sus ojos es una pelfcula de amor, 
El secreto de sus ojos es una pelfcula polftica. 
El secreto de sus ojos es una pelfcula policial 



Un final sadico para la historia argentina 



Por Gustavo Nielsen 



misma historia reoiente argentina, pero con la sorpresa de eludirla al final, 
manfetralmente como Guillermo hace en "Infserna grande . 

m ° ErTel cuento de Martinez un extrano ilega a Un pueblo para quedarse en piano 
Mnnri-J^R v las malas lenquas enseguida le inventan un romance con la esposa del 
n^Jknma^Mte clam en el mornento en que los dos se ausentan. Pasa 
Se un mes y no ?eg?esan La gente comienza a inclinarse por el asesinato pas.onah 
los cuerpos deben estar enterrados en alguna parte de la playa. Un peno«qu*S B 
ocupa de scalar ese lugar: .leva la mano de un humane ^^vtoMtoc** B 
comisario v un grupo de hombres armados con palas cava donde el perro ca^ Y 
enc^en^an mucho mas que dos cadaveres: una fosa de NN fusilados por la d.ctadura. La 
ITnc^^T^ltl mas tarde, y del extrano nadie vuelve a pregiitoiam 

^o S Tsi el culpable del final suave de B secreto de sus ops fue finalmente 
Camoanella o lacheri porque todavia no lei ei llbro, pero coincide con Josefina en que 
u XnSo hubTera potenciado la trama. Darin desconfia de Rago <^ndo va a verioa 
sC-asa V lo sigue hasta la instalacion del fondo, esa carcef precana. Pero alii finalmente 
nolcJenra al siclrio encarcelado, sine a otra mujer, vejada, encadenada, torturada, 
n nnr • mrln un brazo O sea" Rago como un asesino serial de mujeres al que 
olamentflo impui a u victo, si I'propl anima.idad. A. que la historia argentina le 
m° Trta un £ra> Un asesino de instintos, no un vengador a ^^^jaon^un 
Alnlajf encima Entonces la historia argentina, con todos sus vencuetos, cutpas y 
^ton^biera^uSado a descubierto por nada, como si la hubieramos encontrado 
en Sn anSn alque fulmos a buscar otra cosa. Y Rago habria quedado como unc > de esos 
delincuentes q2e nadie encuentra jamas, a menos que cometan un error como el de 

^Z2X££* mi mama, que suelen ser mucho mas crueles e inteligentes a 
los de lamted de las peliculas del cine que vemos. Pero no se que seria de las pelicuias 
araentinascfn esos finales. No creo que pudieran llegar a ser masivas como esta n. 
p opuSs para re^sentar al pais en el pobre cinecito mainstream mierdfe que hoy exisie, 
y P qu P e raS vez nos sorprende. Ni que hablar de asustarnos, hacernos PW^^ 



Prefiero ver peliculas argentinas con mi mama, Josefina es Ja^« m "i* r ^ 
mrwm aue es caoaz de quedar cautivada por una genialidad quieta del cordobes 

S llteo^e^ comercial de una de »^:™ Las diflCUltadeS de la historia 

nuevo se queaa, especiaimente, con Rejtman y Martel. Josefin- ve ^ s Z\tX^Brt 
a aente v no solo delates, descubre las trabas narrativas como st alguna vezhubiera 
es?S para el cine Is de la generaci6n que aprendio a ver peliculas vtendolas. Sus 
macro's ^Sel kntonioni, Feliini, Losey y Bufluel. directan^nte de ^^^T 
la boiudizacion auioexplidia de jolivud de todos estos anos no logr6 borrarie Io que 

adqUJri °vf Hfeleto de sus ojos con ella. y a la salida fuimos a tomar un cafe. Esperaba 
que le e cltaSircriticas/porque est^ en el Hmte bueno de to que sol emosso^^ 
Y en verdad la adoro, pero me dijo: "Vos podrias haberfe P^™^*™^^^ 
Me austd au» Io diiera aunque, pense: es mi mama. Pero agregd: Mucho mejor final le 
nuilrfp'uesto Guillermo Martinez". Me quede heiado. A lo ^l^eEl!e^ 
henwano Rex y yo Meteoro, sin saberlo. Entonces ella dijo que al broche de El secreto-. 
SS Que era demasiado correcto. Que se podia hablar de lo mtsmo. de ,a 



Por Horacio Gonzalez 



1^ 



El secrete de sus ojos tone un titulo que no hubiera desdenado una comedsa 
sonadora Sin embargo, es un drama judicial-policiai con una fuerte hipotes.s sobre los 
Sos -2 ^Vepres^n surgidos del Estado antes al golpe del 76. Amesga una opinion 
Sfecta ^sobreTas ^ formas de reclutamiento de asesinos bestiales por parte de los grupos 
oarawr^tes y wTtfmplices del aparato judicial Esos sicarios practican antes 
SfX^y^n absorbidos por un aparato politico criminal que actua en la 
enfreteS Sal lff"m lata de un crimen de los ilamados pasionales, un ases.nato que 
?"ota d fuiS tocura amorosa. Pero esa es la materia prima apropiada para que el reo sea 
aSLo entre las hu estes de las "tres A". As! como la investigacidn de! enmen obedece a 
Sn compteio s sterna de senates narrativas -una foto de juventud, una rmrada enfermiza, 
hebrar S 3i°es de la vida anterior del culpable, sus gustos futbolist.cos-, el nexo que lo 



utie a ia esfera represiva estata! es contundente y directo. Se trata de una imagen 
televisiva donde e! homicida aparece como custodio de Isabel Perdn. Sin la inserci6n de 
esa escena, e! film no hubiera liegado aiatrevido enlace que busca establecer. El de on 
crimen pasional como aeneaiogia del criinen poiftico. No obstante, la penpeoa narrativa 
centra! se mantiene dentro de la cotidianidad de una oficina. judicial que debe tratar las 
vidsitudes de un crimen privado. . , 

Ei novio de la joven asesinada, en camblo, practlca una venganza pnvaoa. el 
profagonista de la historia -un fiscal retirado de la Juaficia que desea ser noveltsta- 
finalmente lo descuhre- Y, en la tradidon del policial negro, deja las cosas como esian, 
ilene una comprensidn escepiica del fondo sombrfo de la naturaleza humana. La 
saivacidn no la fiene la historia publica ni la Justicia, sino el amor. ^Entonces toda la 
peripecia sobre ei Estado represivo anterior a 1976 es una ambientacidn aleatona? Las 
grandes novelas poRciaies de ia escueia norteamsricana no eran de denuncia. Sobre ia 
base de personajas que son almas desgarradas, no iniefeoiuales ni burgueses con 
condencis crftica, sino criaturas indefensas y golpeadas, se produce el develamiento aei 
mundo corrofdo, del que se aduefteron tos impostoras. La 'critica a! sistema oel policial 
argentine no ha podido desamollarse plenamente porque no hubo condiciones 
existencialQs (esto es, sociales) para hacer verosimil la figura del defective privado, que 
entre nosotros aparece a menudo bajo formas tmpostadas, y, por que no, rapidamente 
politizadas de una manera convenclpnal. . 

La intriga pasional de El secreto de sus ojos, si bien pudorosa, ssla compnmida 
finalmente en formulismos de un laborioso iogro amatorio. Eso impute generar el 
septlmiento de acusaeidn mas contundente aS regimen imperante (escarmiento estate!, 
banaHdad en las vidas, trampas econdmicas del capitalismo). Si el policial negro casico 
acusaba al sistema corrapto, al mismo flempo afirmaba que no habfa nada que hacer. ne 
afjr su fuerza En 61 los finales eran una escaptica despedida de todo, la amsstad tamoien 
fracasaba y a la ifusidn se is dedicaba un largo adlds. En ei film de Campanelia se juega 
con asfos elementos aoelando a! fofletfn del amor ds los solitaries, a la gracia amarga ds 
ciedos pereonajes, a reminiscencias da la novela poficsalesca bogartiana y a la 
Drotohistoria del Estado lerrorisia. En este ultimo caso, rompe sin proponfereelo con e, 
acuerdo implfcito an ei que aun se mantienen grandes capas de la pobiacion. Ei de 
considerar tragicamente vituperables Irs hechos ocurridos en las tlnieblas oe fa soaedad 
preparados desde una zona clandestina da? propio Estado, desde 1976 sn adelante, 
I6gicamente con estos antecedentes que toma ahora Campanelia. _ 

Mientras que en La historia oficial, que era mas ingenua y pedagogica, actuaba el 
movimiento social v !a discusidn en ei seno de una femilia de apropiadores tenia un 
d*senlace inscripto en ia corriente reconstructora del pensamientg colectivo, en EI 
secreto de sus ojos, vainticlnco afios despues, hay resarcfrniento de un particular que se 
convierts en vicHmario, sacando los hectics de la espera reparatoria comun. Ei preao del 
triunfo amoroso sutura las soledactes y deja detras el borroso especfaculo de la culpa de! 
Estado en estado puro. No hay ants esto olro remedlo que una puracidn particulansta, sin 
exeectaiivas en la accidn aue dara a! future horizonte social y popular. Es cserto que la 
trama de Ei secreto de sus ojos toma eventos dsi aflo 75, pero hay una mirada en 
racconto que parte de tos dfas actuates, donde se producira el reencuentro de los 
compafteros del juzgado. que habfan dejado an latencia su amor. La omtsidn de io 
ocurrido daspues. en e! despSiegue Mstdrico que todos conocemos, abandona 
impensadamente el punto de vista da! ciclo de los derechos humanos. Nos deja como 



esoectadores impotentes, que Henamos salas y nos debatimos ante un film que a cambio 
de sus trazos narratives competentes retrotrae la cuestidn de! desagrav.ocolert.vo a su 
momento de terror policial originario. La pincefada sobre el contupemio . ^^\ 35 ^^ 
ministeriales y iudiciales tan sdlo nos ofrecera heroes admssibies, ajenos a a h sto. a 

posterior de la que aun somos testigos y protagonistas. Las dificultades ante la historia 
aparecen siernpre, aun en films que no son directamente histdncos. ^ ^ jrnQlQ 



La A rota 



Por Alan Pauls 



\k& 



Lo que toma la atencidn en B secreto de sus ojos es su apuesta a! anacronismo. fcl 
setenta oor ciento de io que vemos en la pantalla es la novela que el protagomsta escnoe 
en 1999 sobre la causa de 1974 en la que te toco intervene (si por "intervene entendemos 
la sacrificada combinacion de torpeza y tenacldad de ia que hace alarde entonces) como 
empleado mas o menos raso de un juzgado porteno ^Un flashback jovelado? No 
exactamente. Porque esa novela, parida con dolor en el umbral del siglo XXI. Benjamin 
Espdsito decide escribirla con un invento del siglo XIX: una maquina de escnbir, reiiquia de 
su despacho de Tribunates que ei mismo despreclaba por vieja e snservible ya a mediados 
delos'70 (Freudianamente Inservible, habrfa que decir: la maquina tiene la tecla a rota, y 
esa letra que fate sera crucial a la hora de resolver el unico misterio verdadero que ronoa 
en el film: la traduccion de! lexico de! temor al de! amor.) 

El detalle podria ser menor, una de esas hebras nostalgias con las que esta 
tramada la voluptuosa impotenda (es decir: el encanto ciento por ciento cnollo) de! 
personaie de Esposito, v auizas otra serial de ese apego a lo extinto con que Campanelia 
suele mechar sus mund'os ds ficci6n. Serla menor si el acento arcaizante s6lo afectara a 
los hecijos los ambientes y las relaciones tal como los reconstruye la. novela de 
Esposito Sena apenas una marca de la mirada del personaje si no destJflera, si no se 
apoderara tamblen, inexorabtemenfe. de! resto de la historia, de la iarga coda prenada de 
finales aue transcurre en 1939 y del film entero. 

fodo El SBcreto de sus ojos parece sufrsr o gozar de los desfasajes temporales. 
Poblados dp sillones de patas afinadas, los interiores de los aftos 70 parecen vivir en el 
design estilizado de los '50. Irreversible, vergonzosa, Candida como un amor contranado 
de ln^ -'-'0 lB^B-i6n taciui que airaviesa el film de punta a punta ya suena extemporanea 
para los standards amorosos de 1874, cuando.brota y se asordina, pero se vuelve una 
pieza de museo a fines de tos '90. cuando le toca resudtar. Las diferencias de edad s de 
dase de educacidn. de rango professorial: todas las razones con que el film explica esa 
inviabPidad romantica se moverfan mas cdmodas en un melodrama del primer peromsmo 
o una tefenovela (gdnero anacrdnico, por lo demas, del que tamblen parece robado el 
apellido de la doctora Menendez Hastings) que en el revulsive contexto isabelino. Y en 
1939 cuando el film ies da la posibilidad de ser un poco contemporaneos, Espdsrto y su 
amor' imposlble han envejecido (habrfa mucho que decir sobre e! goce de la 
caracterizacion flsica que anima El secreto de sus ops) pero no aggiornado el idioma de 
su pudor, que es ianguido y resignado y sonriente como el de una pareja de abuelos de 
los aftos* "30. Es el mismo efecto de desconcierto temporal que produce Morales, el 



personaje de Pablo Rago: en los 70, con el peio partido al medio, remite a los aftos '20 y 
podrfa ser nuestro confemporaneo; ■ en los *90\ semicaivo y aislado en una casa 
suburbana, vuelve a los '50 y parece revivir el apocamiento amenazante de Camilo 
Canegato, el heYoe de Rosaura a las diez. 

" Que E! secreto de sus ojos apueste a! anacronismo quiere decir qus el anacronismo 
no 85 un deficit de! Rim sino una voluntad definida, un concept©, una estrategia. Un 
programa iecnico-esletico (imaginario sodocultural de clase media argentine ligeramente 
desfasado en el tiempo + savoir faire y eficacia profesional desarrotedos en la industna 
americana) que ya aparecla con nstldez hace diez aflos, en Brnismo amor, ia misma Huvia, 
y que itevo a. Campanella -lo quiera e! o no- a ser !o que nadle- discutira que es: el 
embtema (y a'nora, quiza, gracias a! sex appeal de 3,85 kilos de britanio enchapado en oro, 
iambien al Vengador) de la hipotesis "industrialista" que cada tanto se cierne sobre e! cine 
argantino (o al menos sobre sus partidas presupuestarias): "primero", desarrollar una 
industria (un mercado interna apoyado en pelfculas de impacto masivo); "recten despues", 
concede/ recursos y espacio para dries de riesgo. Un anacronismo paiernalista que el 
Nuevo Cine Argentine lieva mas de una deeada refutando. 

Radar. 7/3/2010 



Lo qua me pasa con Campanchella es qus no me gusta ninguna pelicula que 
hizo. Pero no estoy'en contra de que se hagan !as pelfculas en forma industrial. Si queres 
estoy en contra -pero tes pido por favor que hagamos lo imposibie de no hablar de eso- 
de como se piensa desde el Estado la manera en que se iiene que apoyar ciedo tipo de 
pelfculas. Que las- pelfculas sf o sf tienen que ser industriaias. Eso me parece mat. Las 
pdiculas qus se hicieron para ganar plata y son buenas me parecen bien. 

Yo no hago pelfculas asf. Mi intencidn es correrme de ese mandafo que aqueja a! 
cine desde siempre, que es que un Film tiene que ser algo parecido a una empresa, que 
tiene que ser parecido z un producto y que tiene que estar necesariamente ligado con el 
dinero como primera condicl6n da posibiildad. Yo prefiero acercarme a una idea donde 
no es tan asf, donde el dinero es una variable mas, pero to que verdaderamente funciona 
es lo que deda Cases. Seamos un poco cursis: esa cuestidn del esplritu mas que de ser 
una espacie de-zorro travieso. Pero no ss una posici6n anti industrial. La pelicula* de 
Campanchella a ml no me interesa mucho, me resulta indiferente. Me resulta menus 
indiferente la escena que el tipo tormina mostrando fa pistola, ah! ya digo "^eh, que 
paso?" [Risas] Pero en general es una pelfcula que no significa nada en mi vida, iVos 
me decis !os Oscars? Yo no tengo nada que ver. Cuando era .chico me gustaba verlos, 
ahora no me gusta tanto. Ni se- cuaJes son las candidates al Oscar. ^Cuaies son? 

(Mariano Liinds) 



Blog 

Ei secreto de sus ojos 



Por Roger Alan Koza 



En un reciente artfculo, e! cineasta Nicolas Prividera defsende convincentemente 
El secreto de sus ojos, fiime que a su entender ocupa "un Jugar excepcional dentro de! 
cine argentine reciente (reacio a ios generos y a ia exptoracion de la Historia, y mucho 
mas a ambas cosas juntas...)". En efecto, este complejo policial con toques de 
cosfumbrismo y melodrama materializa atmosfericamente ia oscurtdad de los setenta: la 
notable seeuencia que transcurre en un ascensor lo patentiza muy bien. No hay duda de 
que la pelfcula ofrece mementos notables {ei trucado piano secuencia sobre la cancha de 
Huracan, ia persecucidn posterior en ei estadio, ia primera indagatoria a Pablo Rago), 
interpretaciones sobresalientes (Darin, VIHamil, Francella y Gioia) y un s6lido estilo 
narrative que remite a! cine de Hollywood, Campanella filma en ingtes historias 
argentinas. Los contenidos son nacionales; su tenguaje cinematogrifico es 
norteamericano. fete es un problema entre otros como el exceso de musicalizacidn, el 
apresuramiento narrativo de ios ufiimos 40 minutos y el injusto destino de! inolvidable 
personaje de Francella. Pero hay una escena que condense la debilidad del cine de 
Campanella. Se trata de la interrogacidn canchera y patotera (y secretamente machista) 
en la que Darin y VIHamil aprietan al sospechoso, un sujeto que evidencia una 
pertenencia de clase distinta al resto de los personajes, al publico que vera la pelicula y 
al talentoso director. Ya en Luna de Aveiianeda ei personaje de Darin no cruzaba el rio 
que io separaba de una nina villera interesada en danzas ciasicas. No la buscaba, la 
llamaba, y se mantenia a distancia de ese territorio impensable, inconmensurable con ei 
mundo del club. Que en este caso e! violador sea un oscuro provinciano responds a una 
fafcneia caracteristica de una clase que desconoce a otra y proyecta sobre eila el 
estigma de la barbarie. 

Nota: el diario La Voz del Interior suele publicar una columna todos los domingos denominada 

Miradas opuestas, En esia ocasion me toco escrihir (por pedido personal) en contra del film de 
Campanella, el que recibio el 97% de los votes a favor, juego demopr&tico comunicaciona! que 
acompana a. la columna. Es decir que mi texto devino, previsiblcmente, en miwmtario, hjos del 
consenso. Lo que escribi nofue pen'sando como una respuesta a Nicolas P, cuyo emayo me. parece 
exceknte y me permitio pensar un conjunto de cosas, h que. no impide que en esta ocasion si 
tenga una mirada diferente sobre Campanella, en especial sobre. el lugar que ocupa la close 
media en sus pelfculas y el efecto sohre el publico y la criLica. 



EI secreto de tus ojos es mas potable que las pelfculas anteriores de 
Campanella para el gusto de El Amante {es menos sdrdida, mas optimista, menos 
populachera). Pero sigue siendo una pelicula de Campanella. Es decir, una obra 
sentimental y despareja a! servicio de una idea del cine anficuada y una concepcion del 
mundo esquemaiica. 

(Quintin) 
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